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New Art in the 80s and 90s. Redefining Neoconceptualism.​[1]​

“This new kind of art changed the whole nature of how we look at art, where we look at art, and maybe even why we look at art […].”​[2]​

Heilige huisjes werden omgeschopt, grenzen werden overschreden en kritiek werd geuit. De jaren zestig en zeventig betekenden voor veel mensen een belangrijke periode van verandering, zo ook in de beeldende kunst. Kunstenaars zagen het idee, het concept als de nieuwe focus van de beeldende kunst, in plaats van het object. Er werd kritiek geuit op de instituten die de kunstwereld beïnvloedden en beheersten, en er werd geëxperimenteerd met de rol van het publiek. De conceptuele kunst had als doel de kunst en de kunstwereld opnieuw te formuleren.

In de laatste twintig jaar zijn opvallend veel publicaties en artikelen verschenen met als onderwerp de conceptuele kunst uit de jaren zestig en zeventig van de twintigste eeuw.​[3]​ Kunsthistorici en kunstcritici zijn het er inmiddels over eens dat de conceptuele kunst van groot belang was voor de beeldende kunst in de twintigste eeuw. Door de hoeveelheid aan publicaties en artikelen wordt deze invloed alleen nog maar meer onderstreept. Vele teksten handelen over hoe de conceptuele kunst geïnterpreteerd moet worden in het licht van de kunstgeschiedenis en vormen daarmee een kader waarbinnen de stroming gezien moet worden.

Dit leidt tot een enigszins paradoxale situatie. Conceptuele kunst vocht immers tegen de kunstwereld die iedere kunstenaar en ieder kunstwerk in een hokje probeerde te plaatsen aan de hand van stijlen, bewegingen en stromingen. Haar doel was om uit dit kader te breken en de grenzen te verkennen van wat kunst kon zijn. Desalniettemin staan we nu voor het voldongen feit dat de conceptuele kunst is bijgeschreven in de kunstgeschiedenis als een stroming, naast alle andere stromingen.  

In zijn artikel ‘Conceptuele kunst van de jaren zestig tot negentig: Een onaf project?’ concludeert Michael Newman dat de conceptuele kunst niet als eindpunt en opheffing van de beeldende kunst functioneerde, alhoewel dit wel het uiteindelijke gevolg zou zijn geweest van de denktrant en de ontwikkeling van conceptuele kunst. De conceptuele kunst verkende immers de grenzen van het kunstwerk als object en van de kunstwereld. Ze wilden deze grenzen openbreken en kunst integreren in het dagelijkse leven. Uiteindelijk zou álles, inclusief het concept, onder de noemer kunst kunnen vallen. Maar de conceptuele kunst heeft dit doel volgens Newman niet (volledig) bereikt. Omdat deze ontwikkeling onvolledig was, ontstond er voor anderen de mogelijkheid om verder te gaan, om de draad op te pikken waar conceptuele kunst die had achtergelaten.​[4]​

In de jaren tachtig en negentig zien we twee ontwikkelingen in de beeldende kunst die verband houden met de conceptuele kunst. Ten eerste is er een opleving of herwaardering van de conceptuele kunst te bemerken. Dit is voornamelijk te zien in het grote aantal (overzichts-) tentoonstellingen, beginnend bij L’art conceptuel, une perspective in 1989​[5]​ en vele nieuwe publicaties en artikelen over conceptuele kunst. Een tweede ontwikkeling is de opkomst van de term neoconceptualisme, die betrekking heeft op de hedendaagse kunstpraktijk en die in verband lijkt te staan met de hernieuwde interesse in conceptuele kunst op dat moment. Titels als ‘Conceptuele kunst van de jaren zestig tot negentig: Een onaf project?’ en ‘Wordt Vervolgd, de Jaren 70 en 90’ impliceren een voortzetting van conceptuele kunst in de hedendaagse kunstpraktijk.

Nog steeds zijn deze twee ontwikkelingen actueel. Zo verscheen in 2006 de publicatie Art after Conceptual Art ​[6]​ over de invloed van de conceptuele kunst op de hedendaagse kunstpraktijk. In datzelfde jaar organiseerde het Kröller-Müller Museum de tentoonstelling Living Art. On the Edge of Europe gewijd aan conceptuele kunstenaars uit Oost-Europa en in het Museum Boijmans-Van Beuningen werd uitgebreid aandacht besteedt aan de conceptuele kunstenaar Bas Jan Ader met de grote overzichtstentoonstelling Bas Jan Ader. Please Don’t Leave Me.

De twee ontwikkelingen zijn nauw aan elkaar verwant en ongetwijfeld zal de herwaardering van de conceptuele kunst in de kunsttheorie de opkomst van het neoconceptualisme hebben beïnvloed en andersom idem. In deze thesis wil ik met name de aandacht richten op het neoconceptualisme. Want wat is dit neoconceptualisme? Een korte feitelijke omschrijving zou kunnen zijn: neoconceptualisme is een term die veel wordt gebruikt in relatie tot de hedendaagse kunst vanaf het einde van de jaren tachtig van de twintigste eeuw. Maar daarmee is nog geen inhoud gegeven aan de term. De literatuur geeft geen eenduidige verklaring, kenmerken of inhoud van het neoconceptualisme. In deze thesis wil ik op zoek gaan naar de inhoud van de term neoconceptualisme en onderzoeken of deze term enige geldigheid heeft in het huidige discours. Is het neoconceptualisme een zinvolle benadering van hedendaagse kunst? 

Om hier achter te komen worden er verschillende aspecten onderzocht. Allereerst zal er in de literatuur gekeken worden naar de invulling van de term neoconceptualisme. Tegelijkertijd wordt er gekeken naar de waardering van het neoconceptualisme als kunststroming en naar de wijze waarop het neoconceptualisme zich verhoudt ten opzichte van conceptuele kunst. In het tweede deel worden enkele ‘neoconceptuele’ kunstenaars en hun werk onderzocht. Hier wordt gekeken in hoeverre de inhoud van de term neoconceptualisme, die in het eerste deel beschreven wordt, ook van toepassing is op hedendaagse kunstenaars die onder deze noemer vallen. Met andere woorden, hoe verhoudt de theorie uit het eerste deel zich tot de praktijk in het tweede deel?

In meerdere publicaties is de opvatting terug te vinden dat alle hedendaagse kunst conceptueel genoemd kan worden.​[7]​ Deze opvatting geeft aan dat het discours rondom hedendaagse kunst verwarrend en gecompliceerd is. Dit komt onder andere door het veelvuldige gebruik van termen als conceptueel, conceptuele kunst en conceptualisme in verschillende contexten. Het is niet altijd duidelijk wat hiermee bedoeld wordt en vaak hangt de betekenis af van de auteur in plaats van een algemeen vastgestelde betekenis. In deze thesis zal de term conceptuele kunst gebruikt worden voor de historische conceptuele kunst uit de jaren zestig en zeventig in Europa en de Verenigde Staten.










DEEL I: definiëring en waardering neoconceptualisme

Allereerst is het belangrijk om aan te geven dat er naast de term neoconceptualisme in de literatuur ook andere termen worden gebruikt, zoals het postconceptualisme, ‘commodity conceptualism’ en ‘New Genre Conceptual Art’.​[8]​ Met deze termen worden hedendaagse kunstwerken beschreven die op een of andere manier verband houden met conceptuele kunst. Door sommige auteurs worden deze termen als synoniemen beschouwd, anderen maken een specifiek onderscheid. In dit onderzoek wil ik mij met name richten op de term neoconceptualisme omdat deze het meest voorkomt in de literatuur en het meest wordt gebruikt door critici. 

Het gebruik van verschillende termen voor deze stroming, geeft aan dat men nog niet duidelijk de vinger heeft kunnen leggen op hoe deze beweging gedefinieerd moet worden. Toch wordt er wel door kunstcritici en –historici een waardering aan deze ‘neoconceptuele’ kunst gegeven. Maar hoe kan men een beweging, een stroming waarderen wanneer men niet weet wat dit inhoudt? Vandaar dat ik mij in dit deel wil richten op een omschrijving van de kenmerken van neoconceptualisme zoals die in de literatuur naar voren komen. Wat wordt er met neoconceptualisme bedoeld? Welke karakteristieken zijn kenmerkend voor een neoconceptuele kunstenaar of kunstwerk?

Opvallend is dat er ook over het neoconceptualisme als periode geen duidelijkheid is. De meer specifieke en wetenschappelijke literatuur duiden het begin van het neoconceptualisme aan het einde van de jaren tachtig van de twintigste eeuw. Neoconceptualisme wordt dan gezien als een stroming ná het postmodernisme, wat bestond uit een eclectische verzameling van stijlen. Andere meer algemene teksten zien het startpunt van het neoconceptualisme aan het begin van de jaren tachtig, als een van de vele (neo-)stijlen tíjdens het postmodernisme.​[9]​ De opvatting dat het neoconceptualisme ná de vele neo-stijlen komt, is vaak meer genuanceerd en beargumenteerd dan het (simpel) scharen van het neoconceptualisme onder de algemene definitie van het postmodernisme. In deze thesis zal als beginperiode het einde van de jaren tachtig worden aangehouden.

Bij het onderzoek naar de kenmerken van het neoconceptualisme komt onvermijdelijk ook de waardering voor deze kunststroming aan het licht. De omschrijving van de kenmerken en de waardering van de kunst die hieronder valt, houden verband met elkaar. Het ene kenmerk wordt gezien als een positieve inbreng, terwijl andere kenmerken als negatief worden ervaren. Daarnaast staat de omschrijving van de term en de waardering van de bijbehorende kunst ook in relatie tot de historische conceptuele kunst. De kenmerken van het neoconceptualisme worden vaak beschreven aan de hand van de kenmerken van de historische conceptuele kunst. Deze drie aspecten (definitie, waardering en historie) zijn dus onlosmakelijk met elkaar verweven en worden per kenmerk besproken.

De hieronder beschreven kenmerken zijn het resultaat van het onderzoek naar overeenkomstige waarden die aan het neoconceptualisme worden toegeschreven in de literatuur. Er is hierbij nog niet gekeken naar de praktijk, maar alleen naar de artikelen en publicaties die op een of andere wijze het neoconceptualisme als stroming bespreken. De belangrijkste waarden zijn hieronder samengevat in een aantal kenmerken, gegroepeerd per hoofdstuk. 












MAATSCHAPPELIJKE EN POLITIEKE BETROKKENHEID

De maatschappelijke en politieke betrokkenheid van neoconceptuele kunstenaars en kunstwerken is een van de kenmerken die in meerdere publicaties en artikelen naar voren komt.​[10]​ De betrokkenheid komt voornamelijk tot uiting in de (thematische) keuzes van de kunstenaars voor sociaal-politieke problemen als onderwerp voor hun werk en de wijze waarop men het publiek aanspreekt. Deze sociale gerichtheid hangt nauw samen met een focus op de werkelijkheid. De wereld van nu, met haar onderliggende systemen en structuren, is het centrale onderwerp.​[11]​

Conceptuele kunst richtte haar kritische houding vooral op zichzelf en op haar directe omgeving, de kunstwereld. Zij zag het kunstwerk niet langer als een object voor interpretatie of als een autonoom beeld, maar als onderwerp voor een diepgaand onderzoek naar het fenomeen kunst zelf. Conceptuele kunstenaars onderzochten wat kunst was en kon zijn. Ook de context waarbinnen kunst functioneerde werd kritisch onderzocht. Welke invloed had een museum op een kunstenaar of kunstwerk, zowel fysiek als mentaal? Duidelijk is dat conceptuele kunst altijd als eerste uitgangspunt de kunst en de betekenis van kunst had. In de jaren zeventig neemt de aandacht voor de politiek in de kunst toe. Volgens Paul Wood kan de conceptuele kunst gezien worden als een overgangsfase van (autonome) kunst naar een breder terrein van geëngageerde culturele activiteiten binnen en buiten de kunstwereld.​[12]​ Een resultaat van deze overgangsfase zou wellicht het neoconceptualisme kunnen zijn. 

Neoconceptuele kunstenaars lijken in omgekeerde volgorde een maatschappelijke betekenis te verbinden aan kunst in vergelijking met conceptuele kunst. In plaats van het fenomeen kunst als eerste uitgangspunt te gebruiken en later hier politieke kwesties aan te verbinden, kijken de neoconceptuele kunstenaars eerst naar de maatschappij en dan naar de rol die kunst en de kunstenaar hierin kunnen spelen. 

Waar de conceptuele kunst nog optimistisch van aard was (geloof in de kracht van kunst) en waar men dacht dat alle beperkingen opgeheven konden worden, zien we bij neoconceptuele kunstenaars een meer pessimistische insteek. Men gelooft niet meer in een allesomvattend systeem, maar alle systemen lijken te komen vervallen. In deze nieuwe situatie kijken de kunstenaars niet langer alleen naar de kunstwereld en de instituten die hierin de macht hebben, maar proberen zij orde te vinden in een maatschappij die uiteenvalt. Kunstenaars geloven niet meer dat er één alomvattend systeem is waar je als avant-garde, als buitenstaander tegen in kunt gaan. Het is, in de woorden van Clegg & Guttmann, een ‘condition of radical doubt’ waarin institutionele kritiek haar waarde verliest, omdat ze geaccepteerd wordt door dezelfde instituten.​[13]​ Volgens Marius Babias beseffen de neoconceptuele kunstenaars zich dat kunst geen optimistisch vehikel meer is, maar de uitdrukking van een voortdurende maatschappelijke crisis. Zij zien zich uitgedaagd door het verlies van het geloof in totale openheid en door de opkomende decentralisatie.​[14]​ Als oplossing proberen kunstenaars van binnenuit, met gebruik van relevante thema’s en bekende middelen, hun kritiek te leveren. Dit alles lijkt tot een meer geëngageerde kunst te hebben geleid. 

Daarnaast is er begrip gekomen voor het feit dat conceptuele kunst niet een Europees of Amerikaans verschijnsel was, maar dat in vele landen conceptuele kunst een eigen vorm heeft gehad en een eigen periode besloeg.​[15]​ Dit draagt bij aan de houding dat men niet alleen meer vanuit de eigen cultuur kan denken, maar een bredere blik moet hebben. Men kijkt niet alleen naar kunst, de rol van kunst en de positie van de kunstenaar, maar plaatst ook in dit opzicht de vragen in de maatschappij en in de wereld. Hoe kan kunst een bijdrage leveren aan de verbetering van onze wereld? Welk kritisch potentieel heeft kunst?

Ondanks de verschillen in de uitgangspunten van conceptuele kunst en van neoconceptualisme, is er ook een zekere continuïteit te bemerken. Beiden werken vanuit een kritische houding en proberen in de kunstpraktijk hun kritiek op een zinvolle manier vorm te geven. Deze kritische houding staat centraal. Volgens meerdere auteurs is deze kritische houding de werkelijke en ook voor deze tijd waardevolle erfenis van conceptuele kunst. Jon Ippolito beschrijft bijvoorbeeld in zijn artikel drie uitgangspunten waarmee conceptuele kunst ingedeeld kan worden (namelijk Art as Critique, Art as Idea en Art as Epistomology) en aan de hand van deze uitgangspunten kan er volgens hem ook gekeken worden naar het neoconceptualisme. Het engagement van het neoconceptualisme wat hiervoor beschreven is, kan men scharen onder Art as Critique, een soort kunst die kritiek levert vanuit een morele zekerheid en met een politiek doel. Deze kunst heeft als doel een boodschap te verkondigen.​[16]​ De kritische houding van conceptuele kunst is gebleven, maar beslaat binnen het neoconceptualisme een breder terrein. Volgens Thomas Crow moet de kunst verder kijken dan alleen naar de kunstwereld en haar instituten om te kunnen blijven geloven in de kritische waarde die de conceptuele kunst heeft nagelaten. Door de hele maatschappij als onderwerp van onderzoek te nemen, blijft het kritische potentieel actueel en waardevol.​[17]​

Betekent dit dan dat conceptuele kunst uiteindelijk toch haar doel heeft bereikt om de kunstwereld open te breken en in plaats daarvan een brede cultuur te ontwikkelen? Meerdere auteurs spreken van de cultuurproducent die de kunstenaar lijkt te vervangen. Er zijn groepen kunstenaars, kunstenaarscollectieven die veelal op projectbasis werken. Deze projecten kunnen een fysieke uitkomst hebben, maar dit is geen vereiste. Ook worden de projecten vaak over een langere periode uitgevoerd samen met verschillende groepen of personen.​[18]​ Deze dynamische en soms ook chaotische manier van werken lijkt ver weg te staan van de koele conceptuele kunstwerken van bijvoorbeeld Joseph Kosuth. Maar waar Kosuth de geheimen van kunst en van taal probeerde te ontrafelen, zo onderzoeken de neoconceptuele kunstenaars de onderliggende systemen en machtsstructuren die in de wereld actief zijn. 












“To my mind, there is no question that Neo-Conceptualists are ‘mannerists’.”​[21]​

Een tweede kenmerk van neoconceptualisme kan omschreven worden als het gebruik van conceptuele kunst als stijl. Het uiterlijk van de werken uit de jaren zestig en zeventig wordt gebruikt als een manier, als een methode om kunst te maken. Conceptuele kunst wordt als het ware gerecycled. Maar het eindproduct is niet hetzelfde als het beginproduct. Opvallend is de grote hoeveelheid negatieve reacties op het neoconceptualisme wat betreft dit aspect. Het (her)gebruik van de koele, intellectuele en documentaire stijl van conceptuele kunst wordt over het algemeen afgekeurd. De reden hiervoor is dat men er van overtuigd is dat neoconceptuele kunst wel het uiterlijk, maar niet de inhoud heeft overgenomen.​[22]​ 

Zoals al eerder beschreven wilden de conceptuele kunstenaars helemaal niet tot de conceptuele kunst, of welke stijl dan ook, behoren. Zij wilden juist het kader van de kunstgeschiedenis doorbreken en een ‘open’ en onbegrensde kunst maken. De paradox is niet alleen dat conceptuele kunst is opgenomen in de kunstgeschiedenis als een invloedrijke beweging, maar met name dat het (volgens velen) verworden is tot een stijl, een manier, een vorm. Waar conceptuele kunstenaars op zoek waren naar een vrije vormentaal, een kunst die geen object hoefde te zijn, wordt de conceptuele kunst nu gebruikt als een fysieke maatstaf en uiterlijke interpretatie. Victor Burgin, zelf conceptueel kunstenaar, beschrijft deze ontwikkeling cynisch: 

“The original conceptual art is a failed avant-garde. Historians will not be surprised to find, amongst the ruins of its utopian program, the desire to resist commodification and assimilation to a history of styles. The “new” conceptualism is the mirror-image of the old—nothing but commodity, nothing but style. We once again have the occasion to observe, “What history plays the first time around as tragedy, it repeats as farce.”” ​[23]​

Het is niet vreemd dat vele andere conceptuele kunstenaars zich ook negatief uitlaten over het neoconceptualisme. Kunstenaars als Joseph Kosuth, Robert Smithson, Ian Burn en de tijdschriften The Fox en Art & Language hebben kritiek geuit op deze nieuwe interpretatie of gebruik van conceptuele kunst, net als andere belangrijke personen uit die tijd, zoals Lucy Lippard​[24]​ en Seth Siegelaub. 

Als reden voor het gebruik van conceptuele kunst als stijl wordt wel een teleurgesteld idealisme genoemd. De idealen van conceptuele kunst zijn nooit verwezenlijkt en de nieuwe generatie is bewust cynisch. Juist omdat conceptuele kunst gefaald heeft en omdat conceptuele kunst gemeengoed is geworden in plaats van de avant garde die ze wilde zijn, is zij geschikt als stijl.  Donald Kuspit zegt over de kunst in de jaren tachtig: “Social acceptance of the avant-garde made it blind to itself. Socially idealized, it betrayed its own idealism.”​[25]​ 

Jon Bird en Michael Newman beschrijven in hun introductie het verloop van conceptuele kunst en stellen vast dat in de jaren negentig de kunstmarkt (na de recessie in de jaren tachtig) nieuwe manieren had gevonden om conceptuele kunstwerken op te nemen in de handel. Fotografie en andere vormen van documentatie (in ‘limited edition’) werden verkocht aan kunstliefhebbers, geheel tegen het idealisme van de conceptuele kunst in. De (neo)conceptuele kunstenaars die in de jaren negentig werkzaam zijn maken zelf ook gebruik van deze media en worden door Bird en Newman de markttriomf van de conceptuele kunst genoemd.​[26]​ ‘Commodity’ is dan ook een belangrijke term in de kritiek op het neoconceptualisme. Hiermee wordt een (luxe)goed bedoeld dat bestemd is voor de verkoop en waarbij geen kwalitatieve verschillen tussen de goederen aan te wijzen zijn. De waarde van een ‘commodity’ is onderhevig aan marktwerking. Het begrip komt oorspronkelijk uit de handel en heeft in relatie tot de kunstwereld over het algemeen een negatieve lading. Robert Morgan gaat zelfs zo ver dat hij het neoconceptualisme gelijkstelt aan ‘commodity conceptualism’. Het neoconceptualisme houdt volgens hem in dat ideeën geïnvesteerd worden in verkoopbare goederen. “Neo and “new” are no longer about historical advance but about publicity, sales […].”​[27]​ 

De vraag is natuurlijk of men inderdaad kan stellen dat alle kunst die qua uiterlijk op conceptuele kunst lijkt ook automatisch zonder relevante inhoud is. In ieder geval is een groot aantal auteurs het er over eens dat er een groep neoconceptuele kunstenaars is die conceptuele kunst als ‘verkooptruc’ gebruiken zonder de idealistische inhoud.


MEDIUM, MEDIA EN TOESCHOUWER

“One could argue that ‘conceptual art’ was just another facet of the rise of the communication society, global village, etc. ‘Conceptual art’, even with its radical edge, can also be seen as one aspect of growth of the communication society and advertising, etc.”​[28]​

Het bovenstaande citaat komt uit een interview met Seth Siegelaub, een van de belangrijkste figuren rondom de conceptuele kunst. Terugblikkend verbindt hij de conceptuele kunst met de opkomende informatiemaatschappij, waarbij massamedia werden ingezet om een steeds groter publiek te bereiken. Ook conceptuele kunst maakte gebruik van deze massamedia. Een voorbeeld is de tentoonstelling The Xerox Book (georganiseerd door Siegelaub), die niet meer was dan een publicatie bestaande uit 25 pagina’s per kunstenaar, makkelijk reproduceerbaar en niet gebonden aan de institutionele grenzen. Conceptuele kunst wilde buiten de grenzen van de musea en galeries opereren om zo een openheid te creëren waarin kunst een (publieke) functie in de maatschappij zou kunnen krijgen. 

Inmiddels is de toegankelijkheid van media en beelden ogenschijnlijk oneindig. De informatiestroom die tijdens de conceptuele kunst nog werd opgestart, lijkt nu te zijn verzadigd en is immens complex. Niet langer staan de massamedia en het potentieel iedereen hiermee te bereiken, centraal. We lijken nu op een punt te zijn aanbeland waar de informatie zelf centraal komt te staan. Hoe wordt informatie gepresenteerd en geïnterpreteerd? Hoe gaan wij met de grote hoeveelheid informatie, beelden, teksten, e.d. om? 

In zijn artikel vraagt Ippolito zich af of het feit dat kunst puur en alleen informatie kan zijn, de ware erfenis van conceptuele kunst is. Zoals eerder gezegd, beschrijft Ippolito de conceptuele kunst in drie vormen. Een van deze is Art as Epistomology, conceptuele kunst waarin men nadacht over kennis en hoe we weten wat we weten. De neoconceptuele kunst (die volgens Ippolito in dezelfde drie categorieën opgedeeld kan worden) kent ook kunstenaars die zich met deze vraagstukken bezig houden en op deze manier ‘de onzekerheid’ weer terugbrengen in de kunst. Deze vorm van neoconceptuele kunst is volgens Ippolito van groot belang voor de huidige maatschappij, die alle informatie gedachteloos lijkt op te nemen.​[29]​

Halverwege de jaren zeventig van de twintigste eeuw werd de aandacht van de conceptuele kunst (die zich richtte op onderwerpen binnen het kader van de kunst(wereld)) uitgebreid naar het onbegrensde terrein van representatie. Dit schrijft Mary Anne Staniszewski in haar artikel waarin ze concludeert dat conceptualisme niet politiek hoeft te zijn op een conventionele manier, maar interactief moet zijn in relatie tot alle aspecten van kunst en instituten, zoals productie, distributie en receptie. Daarnaast schrijft ze dat (neo)conceptuele kunstenaars meer reageren op de massamedia en de mogelijkheden hiervan integreren in hun eigen werk. Ze schrijft: “Implicit within conceptual practice is a demonstration that the way we know ourselves and the real is through our representations. We create them. We can make them different.”​[30]​

Deze twee teksten geven aan dat neoconceptuele kunstenaars op een andere, bewuste manier met informatie en media omgaan. Hinrich Sachs schrijft dat deze kunstenaars bewust strategieën ontwikkelen om de maatschappelijke werkelijkheid te verkennen. ​[31]​ De waarden en systemen van de huidige informatiemaatschappij worden onderzocht, geanalyseerd en op de proef gesteld. Er heeft zich een bewustzijn ontwikkeld dat kunst zowel als informatie dient voor de massacultuur, maar dat zij ook de macht heeft deze informatie te beïnvloeden. 

In het onderzoeken van de informatiemaatschappij lijkt het neoconceptualisme verbonden te zijn met de populaire cultuur. Het bevragen van de rol van informatie en massamedia in de maatschappij wordt gedaan met behulp van diezelfde massamedia en beelden. Het neoconceptualisme onderzoekt presentatiemodellen die voor de conceptuele kunst taboe waren en men probeert het gebruik van beelden uit de massamedia te verbinden met de politieke doelen van conceptuele kunst.​[32]​ Misko Suvakovic schrijft hierover in zijn bespreking van de neoconceptuele procedure in Mirjana Djordjevic’s artistieke praktijk. Als karakteristieken van deze procedure noemt hij het gebruik van de strategie van de ready made, het gebruik van media als generator van betekenis (het medium zelf bepaalt het kader voor het begrip van het werk) en het parallel presenteren van verschillende vormen van representatie om zo de verschillen te benadrukken.​[33]​ Deze karakteristieken komen in meerdere publicaties terug en lijken de omgang met de massamedia en de populaire cultuur binnen het neoconceptualisme goed samen te vatten.

Mede door de connectie van neoconceptualisme met populaire cultuur en de massamedia, wordt ook het publiek anders benaderd door neoconceptuele kunstenaars. Het kunstenaarsduo Clegg & Guttmann schrijft dat de kunst de gevolgen van de privatisering van ervaringen bemerkt en dat daarom ook de relatie tussen kunst en publiek opnieuw gedefinieerd moet worden. De ervaring van conceptuele kunst en van hedendaagse kunst is verschillend, omdat kunstenaars volgens hen niet langer een publiek aanspreken. De toeschouwer wordt daarentegen benaderd als een consument en de ervaring is individueel geworden. Volgens Clegg & Guttmann bestaat er niet zoiets als een publiek van consumenten, want consumeren is een individuele activiteit. De vraag die zij in hun artikel stellen is dan ook of de hedendaagse kunst een kritisch middel kan zijn voor een publiek bestaande uit individuele consumenten? Zij concluderen dat het noodzakelijk is om de aandacht te verleggen van de inhoud naar het experimenteren met nieuwe manieren van communicatie en receptie.​[34]​ 


















Samengevat zien we de volgende kenmerken van het neoconceptualisme terug in de literatuur. Er is een maatschappelijke en politieke betrokkenheid te bemerken bij de neoconceptuele kunstenaar die gedefinieerd wordt door een focus op de werkelijkheid, een vaak pessimistische insteek, een brede oriëntatie die verder strekt dan de (Westerse) kunstwereld, een kritische houding en de wil van binnenuit de instituten te veranderen. Daarnaast werken deze kunstenaars vaak op projectbasis. Een tweede kenmerk van het neoconceptualisme is het hergebruiken van de stijl, het uiterlijk van conceptuele kunst, wat vaak voortkomt uit een teleurgesteld idealisme en te maken heeft met de ‘commodification’ van de kunstwereld. Als laatste kan men het onderzoek naar de omgang met informatie, kennis en media en het gebruik van de populaire cultuur zien als kenmerk, waarbij de relatie met het publiek erg belangrijk is.

Er kan gesteld worden dat de kenmerken die in de literatuur over neoconceptualisme naar voren komen allen verschillend van aard zijn. Zoals verwacht geeft de literatuur geen eensluidende definitie van de term neoconceptualisme. Wel blijkt het mogelijk een aantal kenmerken te omschrijven die nuttig kunnen zijn in de verdere bespreking van neoconceptualisme. Daarnaast roepen de kenmerken ook enkele vragen op.
 
Ten eerste kan men zich afvragen in hoeverre een aantal kenmerken niet voor meer of misschien zelfs voor alle hedendaagse kunst geldt? De invloed van de globalisering, het kapitalisme en de veranderde opvatting over kunst (als ‘commodity’) zal ongetwijfeld meer kunst beïnvloed hebben dan alleen het neoconceptualisme. In hoeverre kan men het neoconceptualisme dan ook als een daadwerkelijk afzonderlijke kunststroming zien?

Vanwege het feit dat in de literatuur specifiek over het neoconceptualisme gesproken wordt en er uit de literatuur ook kenmerken af te leiden zijn, mogen we er van uitgaan dat er een specifieke groep kunstenaars/kunstwerken is die overeenkomsten vertonen in hun praktijk, hun opvattingen en hun relatie tot conceptuele kunst. Dit is de groep kunstenaars en kunstwerken waar het onderzoek zich uiteindelijk op richt, ondanks het feit dat ook in andere stromingen deze kenmerken terug kunnen komen. Geen van de neoconceptuele kunstenaars/kunstwerken zal voldoen aan álle bovenstaande kenmerken. Eerder zullen er combinaties van kenmerken voorkomen. De verscheidenheid aan opvattingen, media en onderwerpen in het neoconceptualisme maakt het moeilijk om een omschrijving van het neoconceptualisme helder te krijgen. In deze zin is het neoconceptualisme een ware erfgenaam van de conceptuele kunst, die (hoewel bijgeschreven in de kunstgeschiedenis) volgens velen een stroming blijft die niet te definiëren valt.

Een andere vraag die de kenmerken oproepen is of er wel sprake kan zijn van één neoconceptualisme? De kenmerken die beschreven zijn, zijn gegroepeerd in drie hoofdstukken. De reden hiervoor is dat de kenmerken binnen een hoofdstuk veelal in verband met elkaar genoemd worden. Er lijkt dus een bepaalde samenhang te zijn tussen bijvoorbeeld het hergebruiken van de stijl van conceptuele kunst en het behandelen van kunst als een ‘commodity’, als verkoopwaar. De kenmerken die hiermee in verband gebracht worden, lijken ver af te staan van de kenmerken die onder de titel ‘maatschappelijke en politieke betrokkenheid’ voorkomen. Door middel van het werken in projecten, een kritische houding en een focus op de maatschappij proberen deze kunstenaars een boodschap over te brengen en inhoud te geven aan hun kunst. Stijl en verkoopwaarde zijn voor hen geen relevante onderwerpen. 

Wanneer we een (zeer rudimentair) onderscheid maken tussen het uiterlijk van een kunstwerk en de inhoud, lijkt het bij de eerste set kenmerken (maatschappelijke en politieke betrokkenheid) te gaan om de inhoud. De kritische houding van de conceptuele kunst wordt hier toegepast op meer maatschappelijke onderwerpen. Het uiterlijk kan gelijkenissen vertonen met de conceptuele kunst, vanwege de overeenkomst in opvatting en aanpak, maar dit is geen streven op zich. Bij de tweede set kenmerken (stilistisch hergebruik) gaat het meer om het uiterlijk, om de gelijkenis met de stijl van de conceptuele kunst. De inhoud is hierbij lastig te definiëren. Om te zeggen dat deze kunstwerken geen inhoud hebben, gaat erg ver. In de literatuur wordt er echter niet gesproken over een verwantschap met de conceptuele kunst wat betreft inhoud of een nadrukkelijke focus op bepaalde aspecten van kunst of de maatschappij. Deze twee hoofdstukken lijken tegenstrijdig te zijn wat betreft de uitgangspunten waarmee kunstenaars in hun praktijk staan. Hiermee lijkt ook een tegenstelling te worden aangegeven in positieve en negatieve waardering, hoewel beide tegenstellingen de nodige nuancering vereisen.

Dan is er nog de vraag hoe deze twee schijnbaar tegenstrijdige opvattingen binnen de neoconceptuele kunst zich verhouden tot de derde set van kenmerken met betrekking tot media en het publiek? Het gebruik van massamedia kan zowel op een negatieve als op een positieve manier uitgelegd worden. De derde set kenmerken is lastig te waarderen en in perspectief te plaatsen, omdat er verschillende praktijken onder vallen die ook op verschillende manieren uitgelegd kunnen worden. Het gebruik van massamedia en de nieuwe relatie tot het publiek is voor alle neoconceptuele kunst relevant, maar ieder vult dit op zijn eigen manier in. Zo zal een kunstenaar die werkt vanuit een maatschappelijke en politieke betrokkenheid op een meer kritische manier omgaan met massamedia dan de kunstenaar die zich voornamelijk richt op stilistisch hergebruik van conceptuele kunst, waarbij de massamedia gebruikt wordt als een ‘populair’ medium​[37]​. Deze kunstenaar zal zijn publiek inderdaad benaderen als consumenten, terwijl de geëngageerde kunstenaar dit zal vermijden en zijn publiek zoekt op onverwachte plaatsen en hen betrekt in een project. De derde set kenmerken staat dus niet op zichzelf, maar lijkt meer in dienst te staan van de eerder genoemde kenmerken. Het zijn aandachtspunten die voortkomen uit de conceptuele kunst, maar binnen de neoconceptuele kunst verschillende nieuwe betekenissen krijgen.

De tweestrijdigheid tussen de betrokken en de stilistische benadering van kunst binnen het neoconceptualisme is ook terug te vinden in de literatuur. Zowel Newman als Sachs stellen dat er binnen de neoconceptuele kunst enerzijds kunst bestaat die inspeelt op de populaire cultuur met haar amusement en spektakel, en anderzijds kunst die gezien kan worden als een ‘hernieuwde conceptuele impuls’ die bijdraagt aan het huidige kritische discours.​[38]​ Zijn deze twee kanten van het neoconceptualisme met elkaar te verenigen of moet er een andere oplossing worden gezocht? 









DEEL II: hedendaagse kunstpraktijk

In het tweede deel van deze thesis zal onderzocht worden in hoeverre de theoretische omschrijving van de term neoconceptualisme overeenkomt met de praktijk van hedendaagse neoconceptuele kunstenaars. 

Met name in de kunstgeschiedenis zijn theorie en praktijk onlosmakelijk met elkaar verbonden. De theorie vindt zijn oorsprong in de praktijk, de kunstwerken die men onder het neoconceptualisme schaart. Daarnaast zal ook de praktijk beïnvloed en wellicht geïnspireerd zijn door de theorie, voornamelijk door de hernieuwde belangstelling voor en de herinterpretaties van conceptuele kunst in de jaren negentig van de twintigste eeuw. Deze wisselwerking tussen theorie en praktijk is complex en zowel theorie als praktijk zijn van elkaar afhankelijk. In het eerste deel is door het onderzoek in de literatuur een omschrijving opgesteld van het neoconceptualisme. Door nu de blik te richten op de praktijk hoop ik een duidelijker beeld te krijgen welke karakteristieken uit het eerste deel ook daadwerkelijk in de praktijk terug te vinden zijn en welke van de verschillende opvattingen over het neoconceptualisme nu eigenlijk het meest van toepassing is. Hiermee hoop ik een brug te slaan tussen de theorie en de praktijk van het neoconceptualisme.

Het onderzoek naar de hedendaagse kunstpraktijk zal gedaan worden door eerst een aantal kunstenaars te selecteren die men in de literatuur als neoconceptuele kunstenaars aanduidt. Van deze kunstenaars zal onderzocht worden hoe hun werk in de literatuur besproken wordt in relatie tot het neoconceptualisme. Daarnaast wordt er onderzocht in hoeverre de omschrijving van het neoconceptualisme uit het eerste deel terug te vinden is in hun praktijk aan de hand van een bespreking van de centrale thema’s in hun werk en enkele kunstwerken. Het voert hier te ver om alle thema’s en aspecten van het werk van deze kunstenaars te bespreken om zo een gedetailleerd en compleet overzicht te geven. Daarom zullen enkele centrale onderwerpen als uitgangspunt genomen worden om het werk te bespreken in het licht van de kenmerken van het neoconceptualisme.

De keuze van de kunstenaars is voornamelijk bepaald door het feit dat deze kunstenaars in relatie tot het neoconceptualisme genoemd worden in de literatuur en zodoende als neoconceptuele kunstenaars worden beschouwd. Bij de inventarisatie van de kunstenaars die aan deze eis voldoen, bleek de datering van het neoconceptualisme niet helder te zijn. 

Bird en Newman beschrijven de geschiedenis van de conceptuele kunst in drie fases, ofwel generaties. Hierbij bestaat de eerste generatie uit de conceptuele kunstenaars van het eerste uur, diegenen die de stroming in het leven hebben geroepen. De tweede generatie doet zich aan het einde van de jaren zeventig en begin jaren tachtig van de twintigste eeuw voor en ziet zich in een positie tegenover de vercommercialisering van de kunstmarkt gesteld. Deze tweede generatie legt zich toe op thema’s als originaliteit, authenticiteit en herhaling. Kunstenaars die hiertoe behoren zijn onder andere Barbara Kruger, Jenny Holzer en Louise Lawler. De derde generatie begint volgens Bird en Newman aan het begin van de jaren negentig wanneer de markt nieuwe manieren heeft gevonden om conceptuele kunst op te nemen en te verkopen.​[39]​ Zoals al eerder opgemerkt, ben ik in deze thesis uitgegaan van het einde van de jaren tachtig als het beginpunt van het neoconceptualisme, omdat dit beginpunt door het merendeel van de literatuur wordt onderschreven. Dit betekent dus dat het neoconceptualisme voornamelijk zou moeten bestaan uit kunstenaars van de derde generatie. Bij de inventarisatie van kunstenaars die in de literatuur in verband worden gebracht met het neoconceptualisme, kwam echter een ander resultaat naar voren. Niet alleen werden er kunstenaars uit de derde generatie genoemd, ook veel kunstenaars uit de tweede generatie werden geschaard onder het neoconceptualisme. 

Om nu vervuiling van mijn onderzoek tegen te gaan heb ik besloten me te beperken tot kunstenaars uit de derde generatie, dat wil zeggen kunstenaars die actief werden in de kunstwereld aan het einde van de jaren tachtig. (Dit wil niet zeggen dat de neoconceptuele kunstenaars daarvoor geen kunst maakten, maar dat men vanaf die periode regelmatig aan tentoonstellingen deelneemt, etc.) Een aanvullende eis is dat de kunstenaars meerdere keren in verschillende bronnen genoemd worden als neoconceptuele kunstenaars. Omdat deze thesis slechts drie kunstenaars onderzoekt en dus geen volledige afspiegeling van de hedendaagse kunstwereld is, moet dit onderzoek gezien worden als een steekproef waarmee de omschrijving uit het eerste deel wordt getest. 





“[…] the artist as revealer of social truths.” ​[40]​

Andrea Fraser (1965) is een kunstenaar die over het algemeen bekend staat om haar kritische performances en teksten. Fraser wordt in de literatuur over het neoconceptualisme genoemd als een kunstenaar behorende tot Art as Critique, een van de drie vormen van (neo)conceptuele kunst, en als een van de belangrijkste vertegenwoordigers van kunstenaars die aan het einde van de jaren tachtig kritisch de instituten in de kunstwereld onderzochten.​[41]​ Fraser krijgt dus niet alleen letterlijk de titel van neoconceptuele kunstenaar toegewezen, maar wordt ook in de traditie van de conceptuele kunst geplaatst en als derde generatie aangemerkt. Naast dat er in de literatuur over neoconceptualisme gesproken wordt over het werk van Fraser, zijn er in de literatuur over Fraser als kunstenaar ook verwijzingen te vinden naar het neoconceptualisme. Dit betreft zowel directe verwijzingen naar het neoconceptualisme, als verwijzingen naar de Institutionele Kritiek (hier gezien als stroming in de beeldende kunst en (volgens sommigen) als derde generatie conceptuele kunst), Kontext Kunst, Service Art, Critical Art, Appropriation Art en Project Art.​[42]​ Hoewel er dus verschillende benamingen zijn voor het soort kunst waartoe Frasers werk behoord, bevestigen deze termen haar status als hedendaags kunstenaar werkend in de traditie van conceptuele kunst en als behorend tot de derde generatie. De vraag is nu hoe het werk van Fraser zich verhoudt tot de omschrijving van het neoconceptualisme zoals die in het eerste deel naar voren is gekomen. Om hier achter te komen zal de thematiek van Frasers werk hier besproken worden, waarbij de relatie met de kenmerken van het neoconceptualisme aan de hand van een aantal van haar werken en teksten onderzocht zal worden.

Clegg & Guttmann stellen in hun artikel vast dat de institutionele kritiek, die een belangrijke rol speelde in conceptuele kunst, inmiddels is opgenomen door diezelfde instituten. Kunstenaars worden door musea gevraagd om kritiek te leveren op datzelfde museum. Clegg & Guttmann vragen zich af of institutionele kritiek tot een ‘desirable commodity’ is verworden en betwijfelen of deze praktijk nog zijn kritische waarde kan behouden.​[43]​ Fraser daarentegen is ervan overtuigd dat institutionele kritiek altijd ingebed is geweest in de kunstwereld. Met de kunstwereld bedoelt zij het sociale universum waarbinnen kunst, kunstenaar, toeschouwer en instituten functioneren en opereren. “The institution of art is not something external to any work of art but the irreducible condition of its existence as art.” ​[44]​ Kunst is dus kunst als het bestaat in, en wordt erkend door de kunstwereld. Deze redenering volgend, is institutionele kritiek altijd al een onderdeel van het kunstdiscours geweest en bestaat er geen ‘outsider’ positie, zoals Clegg & Guttmann die wel voorspiegelen. Fraser pleit dan ook voor een kritische praktijk van binnenuit, zich bewust realiserend dat ze zich als kunstenaar midden in de kunstwereld begeeft in plaats van daarbuiten. Fraser stelt dat de institutionele kritiek van de conceptuele kunst de voorwaarde heeft geschapen voor een ‘institution of critique’, een continu bevragen van de situatie, de relaties en de omstandigheden in de kunstwereld en het steeds opnieuw formuleren van de eigen identiteit (zowel van de kunstenaar als van het museum) en de principes en waarden die deze identiteit vormen.​[45]​ In de kern van Frasers werk zit een fundamenteel kritische houding ten opzichte van kunst en de kunstwereld met al haar politieke, sociale en economische verhoudingen. Deze kritische houding zien we ook bij het neoconceptualisme terug als een van de kenmerken die onderdeel uitmaakt van de maatschappelijke en politieke betrokkenheid.

Een van Frasers bekendste werken, Museum Highlights: A Gallery Talk ​[46]​ geeft goed weer hoe Fraser deze kritische houding in haar performances naar voren brengt en hoe zij dit vanuit een positie in de kunstwereld probeert te bewerkstelligen. In Museum Highlights doet Fraser zich voor als de museumdocente Jane Castleton in het Philadelphia Museum of Art. Tijdens haar rondleiding aan niets-vermoedende bezoekers vertelt ze over de geschiedenis van het museum, de kunstwerken en de stad Philadelphia. Daarnaast besteedt ze aandacht aan het gebouw, de faciliteiten en andere ogenschijnlijk onbeduidende zaken. Zo is haar beschrijving van een nooduitgangbordje als volgt: “Firm in painting, delicate in color and texture, this picture is a briljant example of a briljant school”. In de noten van het script van de performance blijkt dat deze uitspraak de volledige beschrijving is van een schilderij uit de collectie van het museum, geschreven in het artikel ‘The Display Collections: European and American Art’ in het Pennsylvania Museum of Art Handbook (1931). De rond-leiding blijkt voor een groot deel nauwkeurig te zijn samen-gesteld uit citaten uit allerlei publicaties, van Kant tot oude uitgaves van het museumbulletin tot reclame-teksten van de stad Philadelphia (“The climate is healthy. Quality space is available and affordable…”) en sociaal-wetenschappelijke publicaties. Meerdere keren benadrukt Fraser in de rondleiding dat het museum de bezoekers een verfijnde smaak en een waardering van waarden aanleert, waardoor de bezoekers het mooie van het lelijke kunnen onderscheiden, het ware van het onechte en het waardevolle van het onwaardige. Deze opvatting is niet een verwoording van Frasers mening of observatie, maar is afkomstig uit de teksten en beleidsstukken van het museum zelf.​[47]​ Fraser laat hier dus de ‘ware aard’ van het museum zien, een dominant instituut wat streeft de waarden van de samenleving te dicteren om zichzelf in stand te houden. De ‘gallery talks’ functioneren als een kritiek op deze positie en een bewust-wording van de verborgen agenda van het museum. Fraser werkt in veel van haar werken specifiek met de (fysieke) locatie en de (sociaal-culturele) context van de plaats waar zij haar performances uitvoert, een praktijk die terug te leiden is naar de context gerichte en ‘site specific’ praktijken binnen de conceptuele kunst. 

George Baker beschrijft de werkwijze die Fraser gebruikt als ‘het vastleggen van sociale posities’ met als drijfveer een “mad desire for a representation of the total social domain.”​[48]​ Hiermee worden niet alleen de sociale verhoudingen tussen kunstenaar, kunstwerk en museum bedoeld, maar ook de politieke en economische aspecten van deze verhoudingen. Fraser wil deze aspecten interpreteren en blootleggen, maar ook transformeren. Door zichzelf letterlijk en fysiek in de situatie te plaatsen (bijvoorbeeld door zich voor te doen als museumdocente) creëert ze een experimentele situatie en zorgt ze voor een vorm van misleiding die onverwachte resultaten kan opleveren.​[49]​ Het onderzoeken van systemen en structuren in de hedendaagse maatschappij is een aspect wat in het eerste deel ook naar voren kwam als een kenmerk van het neoconceptualisme. Vanuit de omschrijving bleek dat neoconceptuele kunstenaars voornamelijk gericht zijn op de complexiteit van verhoudingen en sociaal-politieke problemen in de wereld. Hoewel Fraser zich met name richt op de kunstwereld, komen hier wel degelijk sociale, politieke en economische problemen naar voren. 

Frasers uiteindelijke doel is het veranderen van de structuren en (machts)posities in de kunstwereld van binnenuit, door enerzijds deze structuren zichtbaar te maken en anderzijds door andere vormen van cultuur voor te stellen.​[50]​ In de tekst ‘It’s Art When I Say It’s Art, or …’ (1995) bespreekt Fraser de artistieke praktijk als een tegenhanger van culturele productie. Artistieke praktijk weigert te functioneren als de representatieve cultuur van een specifieke groep of als reproductie van de kwaliteiten waardoor culturele productie in stand wordt gehouden. De artistieke praktijk streeft ernaar te functioneren als een analytische en interveniërende praktijk ín het veld van culturele productie.​[51]​ Artistieke praktijk kan gezien worden als een teken van verzet tegen, en een continue heroverweging van de condities van culturele productie.

De praktijk van Fraser wordt gekenmerkt door de begrippen analyse en interventie. In de bespreking van haar werk en haar methode komen daarnaast nog twee begrippen veelvuldig naar voren, namelijk projectkunst en Service Art. Deze begrippen houden verband met elkaar en zijn een praktische uitwerking van de artistieke praktijk zoals die eerder is beschreven. Onder projectkunst wordt geen specifieke thematiek verstaan, maar eerder een genre of een medium.  Projectkunst is een manier van werken die onafhankelijk is van specifieke materiële productie en die niet als product te verhandelen is. We zien hier dus een tegenstelling met het ‘commodity conceptualism’ zoals die in het eerste deel beschreven werd. Het aanbieden van diensten wordt direct tegenover het produceren van goederen gesteld. Deze immateriële werken worden als service bestempeld, als een onderdeel van de tertiaire sector. Service Art (een begrip dat door Fraser zelf in het leven is geroepen) is dus niet zomaar een term, maar een strategische benadering van kunst die specifieke sociale en economische relaties tussen de kunstenaar, de omgeving en de opdrachtgever aangeeft. Deze benaming geeft ook een verandering in de artistieke activiteit en autonomie weer. Daarnaast verandert de relatie met het publiek, aangezien veel van deze werken de directe participatie van het publiek vereisen. De afstand tussen productie en consumptie wordt verkleind door vaak op locatie te werken voor de duur van een tentoonstelling. ​[52]​ 

Fraser is zich ervan bewust hoe de afhankelijkheid van de kunstenaar (van instituten, van een opdrachtgever) deel uitmaakt van de zogenaamde artistieke vrijheid. Volgens haar bestaat de werkelijke vrijheid alleen uit de keuze van de kunstenaar wie hij zal dienen, wie hij zijn service zal aanbieden en wie niet.​[53]​ Deze tweeslachtige houding komt in veel van Frasers werken naar voren. In haar tekst ter nagedachtenis aan Martin Kippenberger beschrijft ze hoe ze omgaat met deze tweeslachtigheid en wat zij als de taak van de kunstenaar ziet:

“As artists, we represent and enjoy certain kinds of freedoms in our transgressions, our critiques, and our subversions. And yet, if we’re not naïve, we also know that even in those freedoms our roles are largely determined by the social institutions in which we exist. We can’t escape those determinations no matter how conscious we are of them. That’s why the most difficult thing to do as an artist is to perform the inseparability of freedom and determination: to perform that contradiction without distancing it in facile irony or collapsing it in cynicism, and without forgetting that you can’t escape it through an act of will or reflection or a gesture of transgression. It’s what I’m always trying to do but fear I’m failing.”​[54]​

De complexe relatie tussen de kunstenaar en zijn opdrachtgever en/of mecenas wordt op zeer indringende wijze aan het licht gebracht in de performance Official Welcome uit 2001.​[55]​ De performance bestaat uit een monoloog gehouden door Fraser, waarin ze afwisselend de rol aanneemt van zichzelf, ‘de opdrachtgever’ en ‘de kunstenaar’. Naarmate de performance vordert wordt de monoloog complexer. ‘Opdrachtgevers’ introduceren ‘kunstenaars’ en presenteren hun werk (“Simply put, his work is magical. And the best part is, you don’t have to worry about the meaning at all. Unlike so many artists, he doesn’t preach.”). ‘Kunstenaars’ reageren hierop met bescheiden dankwoorden (“Oh stop it! You’re embarrassing me!”), onduidelijke uitleg (“And, uh, all of my work, uh, investigates, uh, different possibilities, uh, of what it means, uh, to imagine yourself, uh, within the broadest possible parameters.”) of grove nonchalance (“No, I’d just like to say that, um, I think the only interesting people are the people who say, “Fuck off.” Yeah, that’s what I think.”). Tijdens de performance  kleedt Fraser zich langzaam uit, totdat ze naakt op het podium staat. Na een tijdje trekt ze haar jurk en schoenen weer aan en begint te huilen, terwijl de monoloog doorgaat en ze de verschillende personages blijft afwisselen. Het uitgeschreven script van deze performance laat zien dat ook deze performance is opgebouwd uit fragmenten  van speeches, interviews en artikelen over en van kunstenaars   en opdrachtgevers.​[56]​ De relatie tussen de kunstenaar en zijn opdrachtgever of mecenas wordt hier heel direct bloot gelegd waarbij het verschil tussen manipulatie en sponsoring niet langer duidelijk is.​[57]​ Elisabeth Kley beschrijft de performance als “disturbingly juxtaposing intimacy of nakedness with empty artworld rhetoric.” ​[58]​ 

Waar Fraser haar kritiek eerder richtte op de instituten in de kunstwereld lijkt haar aandacht te verschuiven naar een meer persoonlijke kritiek en een onderzoek naar het kunstenaarsschap en de sociale, politieke en economische consequenties hiervan. Haar optreden in Museum Highlights als museumdocente was volgens Fraser een misplaatsing van haar status in de kunstwereld. Zij vereenzelvigde zich met het instituut, terwijl haar status uiteindelijk die van de kunstenaar is. Dit is de reden waarom Fraser uiteindelijk gestopt is met haar ‘gallery talks’. In 1992 schreef ze in haar ‘Artist’s Statement’: “Now I perform as an artist.”​[59]​ Deze uitspraak zegt veel over de manier waarop Fraser het medium performance gebruikt in haar artistieke praktijk. Net als in de performances in de conceptuele kunst is de grens tussen leven en kunst klein. Fraser lijkt zich te vereenzelvigen met de rol die ze aanneemt voor een performance. Maar in plaats van de focus te leggen op de fysieke ervaring van het lichaam, draaien haar performances om sociale verhoudingen en omgangsvormen.​[60]​ 

Frasers teksten die een ander belangrijk medium vormen, conceptualiseren of theoretiseren niet de performances, maar functioneren juist als de concrete verwoording van de onderwerpen die aan de performances ten grondslag liggen.​[61]​ De kritiek die men misschien over het hoofd ziet in de performances wordt inzichtelijk gemaakt in de teksten. Taal en tekst, zowel gesproken als geschreven, zijn enorm belangrijk voor Fraser om haar boodschap over te brengen. We zien hier een verwantschap met de conceptuele kunst in het gebruik van taal, teksten en performances. Er lijkt dus sprake te zijn van een hergebruik van de stijl van conceptuele kunst, zoals we deze in het eerste deel ook tegen zijn gekomen, met dit verschil dat Frasers hergebruik zeker niet zonder inhoud is. 













“Because I’m not my art.” ​[64]​ 

Felix Gonzalez-Torres (1957-1996) is een alom gerespecteerde kunstenaar, bekend om zijn ‘weggeefkunst’. Gonzalez-Torres overleed in 1996 aan de gevolgen van AIDS. Niettemin wordt zijn invloed als kunstenaar nog in veel recente literatuur genoemd en worden zijn werken overal op de wereld getoond. In de literatuur over het neoconceptualisme wordt Gonzalez-Torres beschreven als een kunstenaar die deel uitmaakte van een neoconceptuele ontwikkeling sinds de late jaren tachtig en als behorend tot de derde generatie conceptuele kunstenaars.​[65]​ Ook in de literatuur over Gonzalez-Torres als kunstenaar wordt hij genoemd als een neoconceptuele kunstenaar en wordt zijn werk ook wel geschaard onder participatiekunst en politieke installatiekunst, en bekritiseerd als ‘politiek correcte kunst’.​[66]​

In de bespreking van de thematiek van het werk van Gonzalez-Torres in relatie tot de omschrijving van het neoconceptualisme uit het eerste deel, zal eerst aandacht besteedt worden aan tijd als een belangrijk en terugkerend onderwerp in Gonzalez-Torres’ werk. Tijd wordt in zijn werk op vele manieren geïnterpreteerd en onderzocht, onder andere door het tonen van een historisch besef. Gonzalez-Torres was zich bewust van het feit dat hij als kunstenaar deel uitmaakte van een historisch proces. Hij zag zijn werk in het licht van eerdere generaties kunstenaars en sprak openlijk over zijn verwantschap met deze kunstenaars. 

“I think more than anything else I’m just an extension of certain practices, minimalism or conceptualism, that I am developing areas I think were not totally dealt with.” 

Het falen van de conceptuele kunst, zoals ervaren door vele kunstenaars en critici, was voor hem en is voor zijn generatie een basis waar verder op gebouwd kan worden.​[67]​ Hij had geen ironische houding ten opzichte van eerdere stromingen en probeerde zich er niet tegen te verzetten. Gonzalez-Torres zag deze stromingen als uitdagingen voor de huidige generatie en hij nam deze uitdaging graag aan.​[68]​ 

De stromingen uit de kunstgeschiedenis waar Gonzalez-Torres het meest duidelijk door werd beïnvloed zijn het minimalisme en de conceptuele kunst.​[69]​ Hij gebruikte de formele aspecten van het minimalisme en de conceptuele kunst om deze verder te ontwikkelen. In zijn gebruik van de vormentaal van deze stromingen zien we een verwantschap met het hergebruik van de stijl van conceptuele kunst dat als kenmerk van het neoconceptualisme naar voren kwam. Het verschil met conceptuele kunst is daarentegen dat Gonzalez-Torres de kritiek die in de conceptuele kunst aanwezig was wilde uitbreiden naar het veld buíten de kunstinstituten om deze zo in een groter ideologisch discours te plaatsen. Daarnaast heeft zijn werk een meer persoonlijke dimensie dan veel conceptuele kunst. Gonzalez-Torres breidde als het ware de conceptuele kunst uit en toonde in zijn werk een verzet tegen de kapitalisering en ‘commodification’ van conceptuele kunst door het een nieuwe inhoudelijke impuls te geven.​[70]​ Hij bekritiseerde brede sociale en politieke onderwerpen als homoseksualiteit, AIDS en immigratie. In het werk van Gonzalez-Torres zien we dus twee kenmerken van het neoconceptualisme verenigd, het hergebruik van de stijl van (o.a.) de conceptuele kunst én een maatschappelijke en politieke betrokkenheid.

Naast een duidelijk zichtbaar historisch besef, onderzoekt Gonzalez-Torres in zijn werk de tijd ook door middel van begrippen als herinnering, verlies, vergankelijkheid, monumentaliteit en tijdelijkheid. Sprekende voorbeelden van werken die deze thema’s in zich dragen zijn de ‘candy spills’ en de ‘stacks’. De ‘candy spills’ bestaan uit in cellofaan verpakte snoepjes (los opgehoopt in een hoek of uitgespreid in een geometrische vorm op de vloer van de tentoonstellings-ruimte), waarvan de kleur en de vorm van de snoepjes per werk verschilt. De ‘stacks’ bestaan uit stapels vellen papier met een tekst of afbeelding, opgestapeld op een voetstuk of op de grond. Beide werken zijn in meerdere uitvoeringen gemaakt als onafhankelijke kunstwerken met eigen ondertitels.​[71]​ Hoewel de vorm van de ‘candy spills’ afhankelijk is van de ruimte, zijn de werken van Gonzalez-Torres niet ‘site specific’, zoals de performances van Fraser dat wel zijn. Zijn werken krijgen hun vorm door de ruimte, maar reageren niet direct op de context. Zowel bij de ‘candy spills’ als bij de ‘stacks’ mag de bezoeker een deel van het werk meenemen (een snoepje of een vel papier). In deze werken is tijdelijkheid dus heel letterlijk verwoord, het publiek consumeert en verwijdert het kunstwerk op den duur. Maar tegenover deze kwetsbaarheid en tijdelijkheid staat het regelmatig aanvullen van de ‘candy spills’ en ‘stacks’ door het instituut tot een specifiek vastgesteld gewicht. De vergankelijkheid en kwetsbaarheid van deze werken benadrukken ons concept van het heden wat geradicaliseerd wordt door afwezigheid. Ondanks dat sommige auteurs de werken beschrijven als een hedendaagse ‘vanitas’​[72]​ en ‘momento mori’​[73]​, zijn de werken, volgens Walker, uiteindelijk een bevestiging van het leven.​[74]​ 

Tijd en tijdelijkheid manifesteren zich ook in het feit dat de werken specifiek gemaakt werden voor een tentoonstelling, het waren geen (fysiek) bestaande werken. Dit kan men enigszins vergelijken met Frasers definitie van projectkunst: kunst gemaakt voor een instituut, onafhankelijk van een specifieke materiële productie en niet verkoopbaar als object. De ‘candy spills’ en ‘stacks’ kunnen geïnterpreteerd worden als een kritisch verzet tégen de ‘commodification’ van de kunstwereld en het kunstobject als luxegoed. Hoewel de werken van Gonzalez-Torres qua uiterlijk en stijl een stilistisch hergebruik aantonen gaat dit niet samen met het ‘verkoopbaar’ maken van zijn kunst, zoals in het eerste deel beschreven is. De ‘candy spills’ en ‘stacks’ ondermijnen de autoriteit van de kunstenaar en de autonomie van het kunstwerk. Ze komen voort uit gulheid, een gulheid die de koper buiten spel zet en het bezit van musea ondermijnt.​[75]​ 

Zowel Lewis Baltz als Deborah Cherry merken echter op dat deze gulheid niet vrijblijvend is en een verplichting met zich mee brengt. Het publiek realiseert uiteindelijk het werk en is verantwoordelijk voor haar toekomst. De uiteindelijke betekenis van het werk wordt door de zintuiglijke waarneming en associaties van het publiek gemaakt. Cherry spreekt hierbij over ‘sensory engagement’ en ‘sense memories’ die niet per se afhankelijk zijn van een fysieke actie.​[76]​
De rol van het publiek werd door Gonzalez-Torres vaak benadrukt. Hij was zich bewust van zijn publiek en gaf hen een hoofdrol in de realisatie van zijn werk. “I ask the public to help me, to take responsibility, to become part of my work, to join in.”​[77]​ Het publiek wordt getransformeerd van een neutrale consument naar een participerende producent.​[78]​ In deze focus op het publiek zien we een relatie met de omgang met het publiek zoals beschreven in het eerste deel.
 
In navolging van de conceptuele kunst nam Gonzalez-Torres een kritische houding aan, die ook kenmerkend is voor het neoconceptualisme. Deze kritische houding gaat tegen de vooronderstellingen en eisen van de kunstwereld in en bestaat uit zelfkritiek en het continu bevragen van de rol van kunst en kunstenaar. Gonzalez-Torres beschreef deze houding als een vorm van ‘radicale praktijk’. Belangrijk is dat hij geen vijand wilde zijn van de kunstwereld, maar wilde werken als een virus wat bij het instituut hoort. Hij heeft hierover gezegd: “My embrace is a strategy related to my initial rejection.” ​[79]​ Gonzalez-Torres’ werk bestaat niet uit een ‘aangeklede’ opinie of uit simpele didactiek, iets wat wel vaak wordt verwacht van politieke kunst. Zijn boodschappen zijn daarentegen subtiel, onderhuids en bijna onzichtbaar. De politieke betekenis van zijn werk komt tot stand door kleine verwijzingen in het werk en de associaties van het publiek.​[80]​

Vanuit deze kritische houding is Gonzalez-Torres van mening dat alle kunst en culturele productie politiek is. Voor kunst om betekenis te hebben moet het geworteld zijn in de wereld en betrokken zijn bij de gemeenschap.​[81]​ Deze uitspraak sluit naadloos aan bij de politieke en maatschappelijke betrokkenheid zoals die bij het neoconceptualisme verwoord werd. Waar Fraser de kunstwereld probeert te transformeren, was Gonzalez-Torres’ doel het volgende: “[…] I am still proposing the radical idea of trying to make this a better place for everyone.”​[82]​ In het eerste deel werd gesproken van een pessimisme dat samenhing met het sociale engagement van de kunstenaars. Gonzalez-Torres verwoordde dit pessimisme ook​[83]​, maar tegelijkertijd is zijn uitspraak (en zijn werken) hoopvol en vol idealisme. Een voorbeeld van een werk wat makkelijk te herkennen is als politiek, maar ook als idealistisch, hoopvol en wellicht ietwat naïef, is het werk Untitled (Passport) (1991), een stapel witte vellen op de vloer tegen een witte muur. In een brief aan zijn galeriehoudster, Andrea Rosen, schreef Gonzalez-Torres in 1992 dat dit werk kansen biedt, een kans om je leven te veranderen, het is een “empty passport for life.”​[84]​ Een paspoort dat door iedereen ingevuld kan worden met zijn of haar dromen, reizen, angsten, herinneringen en mogelijkheden, zonder beperkingen. 

In het werk van Gonzalez-Torres komen veel ‘grote’ thema’s naar voren, zoals liefde, verlies, publiek, privé, geschiedenis en herinnering, waarvan veel van deze thema’s worden geformuleerd als tegenstellingen. In de praktijk van Gonzalez-Torres zien we een fundamenteel tweeslachtige houding, zoals die (op een andere manier) ook in het werk van Fraser aanwezig is. De werken van Gonzalez-Torres zijn zeer persoonlijk van aard, maar alleen wanneer je als toeschouwer zijn persoonlijke achtergrond kent. Wanneer men weet dat Gonzalez-Torres aan de gevolgen van AIDS lijdt en aan diezelfde ziekte zijn partner heeft verloren, krijgt een werk als Untitled (9 Days of Bloodwork – Steady Decline and False Hope) (1993) een andere betekenis. Opvallend is dat Gonzalez-Torres in een interview de uitspraak deed “[…] I’m not my art.” Ondanks de relatie met zijn persoonlijke leven, identificeerde Gonzalez-Torres zich niet met zijn kunstwerken als zodanig.​[85]​ In een ander artikel daarentegen zegt hij “I can’t seperate my art from my life.” ​[86]​ Deze uitspraken geven aan dat Gonzalez-Torres’ leven op een zeer complexe wijze is verweven met zijn kunstwerken. Enerzijds geeft de kennis van het persoonlijke leven van Gonzalez-Torres een dieper inzicht in wat de werken voor hem persoonlijk betekenden en vanuit welke achtergrond ze zijn gemaakt. Anderzijds wilde Gonzalez-Torres zich niet vereenzelvigen met zijn kunst en nodigde hij de toeschouwer uit om zijn eigen persoonlijke verhaal in de werken te leggen, om de werken een eigen betekenis te geven vanuit ieders persoonlijke ervaringen en herinneringen. Gonzalez-Torres zei hier zelf over: “‘Meaning’ is created once something can be related to personal experience.” ​[87]​ 



















“[…] a delight in the mixed message.” ​[90]​

Douglas Gordon (1966) is een kunstenaar die zowel filmwerken als installaties, foto’s en tekstwerken maakt. De literatuur over neoconceptualisme noemt hem, net als de andere twee kunstenaars, onderdeel van een neoconceptuele ontwikkeling in de beeldende kunst en van de derde generatie conceptuele kunstenaars.​[91]​ Waar bij Fraser en Gonzalez-Torres in de literatuur over de kunstenaar naast het neoconceptualisme ook andere (sub)stromingen genoemd werden, zien we dit in de literatuur over Gordon niet terug. Gordon blijkt een lastig te definiëren kunstenaar met een zeer uiteenlopende praktijk. Hij ziet zichzelf niet in de traditie van een kunststroming staan, hoewel hij ook beseft dat dit niet geheel mogelijk is. Toch plaatst hij zijn werk niet in de erfenis van, of in het verzet tegen een van zijn voorgangers. “That was then and this is now, and I make my work in a way that suits the way my head works today.” ​[92]​ 

In een interview met Jan Debbaut verklaart Gordon te werken vanuit een methode waarin hij probeert systemen te doorgronden om zo een betekenis te vinden, om daarna het systeem te verwoesten, weer op te bouwen, etc. Deze methode van destructie leidt tot meerdere betekenissen en tegengestelde interpretaties en wordt door Gordon gezien als een houding, een manier van werken die ten grondslag ligt aan zijn praktijk. In het bespreken van deze methode zegt Gordon op een gegeven moment dat in zijn werk de boodschap het medium is (“The message is the medium”). Hij geeft gedeeltelijk toe aan Debbaut’s reactie dat zijn werk dus (toch) conceptuele kunst is, door te zeggen dat het een conceptuele houding is.​[93]​ Hieruit blijkt de complexe relatie met conceptuele kunst, die Gordon aan de ene kant wel en aan de andere kant ook weer niet onderschrijft. Het is duidelijk dat hij niet vastgelegd wil worden als een (neo)conceptuele kunstenaar. Toch wordt hij wel als zodanig beschreven en is zijn uitspraak in het tijdschrift October veelzeggend: “I should stress that the realization and presentation of an idea are of secondary or tertiary interest to me. […] Ideas über alles.” ​[94]​ 

Het concept ‘in-betweenness’ (wat gebruikt werd in de beschrijving van de praktijk van Gonzalez-Torres) is ook van toepassing op het werk van Gordon, zij het met een andere interpretatie. Waar bij Gonzalez-Torres dit ‘tussengebied’ gevonden wordt in zijn benadering van de thema’s in zijn werk (balancerend tussen politiek en persoonlijk, privé en publiek), geldt de  ‘in-betweenness’ in het werk van Gordon meer als onderwerp op zichzelf. Boris Groys ziet als centraal thema in de praktijk van Gordon de vraag hoe men ‘temporal limits’, tijdelijke grenzen (in de zin van grenzen in de tijd) zichtbaar, ja zelfs tot beeldende kunst kan maken. De tijdelijke grens is iets wat iedereen kent en waarvan iedereen weet wanneer die overschreden is, wanneer men niet meer terugkan. Het is het moment, volgens Groys, tussen het ‘nog niet’ en het ‘niet meer.’ Een voorbeeld dat Groys geeft om dit thema te verduidelijken is het werk Something between my mouth and your ear (1994) waar in een blauwe kamer de muziek te horen is die populair was tijdens de periode dat Gordons moeder zwanger van hem was. Het geeft het fragiele moment weer tussen ‘bestaan’ en ‘niet bestaan’, waar een baby in de buik van zijn moeder al geluiden kan horen, maar nog niet ‘bestaat’. Het roept vragen op bij Gordon in hoeverre hij door deze muziek al voor zijn geboorte beïnvloed is, terwijl deze muziek nu geen betekenis voor hem heeft.​[95]​ Michael Fried vergelijkt dit tussengebied ook wel met een staat van concentratie, waarin men geabsorbeerd is door een onderwerp of activiteit, maar zich toch bewust kan zijn van zijn omgeving.​[96]​ Gordon is gefascineerd door deze capaciteit van de mens om als het ware op meerdere niveaus tegelijk te bestaan. De verdeeldheid in de mens komt op vele manieren in zijn werk terug en wordt verbonden met tegenstellingen, tussen goed en kwaad, tussen krankzinnig en gezond. Het idee van de dubbelganger, de ‘slechte schaduw’ en een gespleten persoonlijkheid zijn voor Gordon psychologische concepten die centraal staan in zijn werk.​[97]​ Wanneer verandert Dr. Jekyll in Mr. Hyde? Waar ligt de grens tussen goed en kwaad? In het werk Confessions of a Justified Sinner (1996) zoekt Gordon letterlijk dit moment op in de filmversie van Dr. Jekyll and Mr. Hyde van Rouben Mamoulian uit 1931. Het moment waarop de ‘goede’ Jekyll verandert in de ‘slechte’ Hyde wordt op twee schermen, in positief en negatief, vertoond in slow motion. Het moment, wat in de film maar van korte duur is, wordt hier uitgerekt in de hoop zo de tijdelijke grens te kunnen bepalen, dát moment waarop goed slecht wordt.

Het is opvallend dat bij het onderzoek naar dergelijke complexe thema’s Gordon voor een populair medium als film kiest, een medium wat per definitie een subjectieve weergave van een verhaal of moment weergeeft. Films zijn volgens Gordon niet alleen persoonlijke ervaringen, maar inmiddels zijn films opgenomen in ons collectief (onder)bewustzijn en maken deel uit van ons collectief geheugen.​[98]​ In 24 Hour Psycho (1993), Gordons eerste video-installatie, wordt de film Psycho van Alfred Hitchcock uit 1960 uitgerekt tot een speeltijd van 24 uur. Dit betekent dat elk frame van de film ongeveer twee seconden te zien is. Door de enorme traagheid is het (vrijwel) onmogelijk om de hele film te bekijken. Als bezoeker weet je niet op welk moment in de film je binnen zult lopen, dit kan een zeer saai moment zijn of juist de angstaanjagende douchescène. De perceptie, het zien en ervaren (zowel visueel als psychologisch), van de film wordt hier overgelaten aan het toeval. Gordon speelt met de elementen van film door de speeltijd zo op te rekken dat de verhaallijn en het geluid wegvallen, resulterend in een experiment met duur en toeval.​[99]​ Het feit dat de film niet meer in zijn totaal te bevatten is, heeft ook een interessant effect op het geheugen en laat zien hoe het geheugen de perceptie ondersteunt. Bezoekers zullen in hun geheugen graven om er achter te komen op welk moment in de film ze binnen zijn gekomen. Gordon beschrijft de ervaring als volgt: 

“The viewer is catapulted back into the past by his recollection of the original, and at the same time he is drawn into the future by his expectations of an already familiar narrative… A slowly changing present forces itself inbetween.” ​[100]​ 

In deze wisselwerking tussen geheugen en perceptie deelt het bewustzijn zich als het ware op in meerdere niveaus die tegelijkertijd in de mens afspelen. Het is als een voortdurende beweging tussen verleden en toekomst, herinneren en vergeten.​[101]​ Het gebruik van het populaire medium film heeft in dit werk (en in verschillende andere werken) het specifieke doel het collectieve bewustzijn op te roepen en het publiek zo te betrekken bij zijn werk. Daarnaast refereert het gebruik van bekende films sterk aan de kenmerken die beschreven zijn in het eerste deel, waarbij onderzocht wordt hoe men omgaat met massamedia en met de informatie en beelden die we dagelijks te verwerken krijgen.

In Gordons gebruik van film (en andere populaire media) is er altijd sprake van een manipulatie van filmische aspecten, zoals beeld, geluid, verhaallijn, duur, etc. Door deze manipulatie wordt het publiek als het ware gedwongen om op een andere manier naar het onderwerp en het medium te kijken. Wat Gordon uiteindelijk probeert te onderzoeken is hoe perceptie tot stand komt en welke invloed ons geheugen en onze sociaal-historische achtergrond op onze perceptie heeft.​[102]​ Hij onderzoekt hoe we weten wat we weten en hoe we betekenissen toekennen aan datgene wat we zien. Er is hier sprake van een kritische houding ten opzichte van de hedendaagse beeldcultuur, maar er wordt door Gordon geen oordeel geveld. Gordon stelt in het interview met Debbaut dat hij zijn werk open wil laten, niet vast wil leggen om zo het publiek hun eigen betekenis in het werk te laten leggen. Hij wil geen ‘afgemaakte’ beelden tonen, maar wil ideeën over brengen. Deze ideeën kunnen op een later moment, wanneer iemand geheel iets anders aan het doen is, weer naar boven komen en duidelijk worden. Hij zegt hierover: 

“I want people to leave and take the ideas to bed with them. And maybe they wake up and they’ve forgotten about it and won’t remember them until the next time they meet. But maybe they will wake up and want to have breakfast with them, and spend some more time with them, and then who knows…”​[103]​ 

Gordon merkt op dat hij aan de ene kant aan het publiek vraagt hoeveel tijd zij aan zijn kunstwerk willen besteden, maar aan de andere kant ziet hij het ook als een gift aan het publiek om de tijd te kunnen nemen. Hij geeft het publiek de mogelijkheid om een film frame voor frame te bekijken. De tijd uiteindelijk, is datgene wat de ruimte open laat voor de toeschouwer om een betekenis te vinden of te maken.​[104]​ Deze opvatting brengt het werk van Gonzalez-Torres weer in gedachten waar ook een dergelijk grote rol aan de tijd en aan het publiek wordt toegeschreven. Het publiek blijkt een bewust onderdeel van de artistieke praktijk van beide kunstenaars, zoals ook beschreven in het eerste deel. 



















Het is duidelijk dat de praktijken van Fraser, Gonzalez-Torres en Gordon zeer verschillende kunstwerken voortbrengen. Zou men een stroming in de kunst alleen beoordelen op uiterlijke overeenkomsten, dan zou het neoconceptualisme geen bestaansrecht hebben. Maar het criterium van uiterlijke overeenkomsten geldt niet meer sinds de diverse praktijken in de jaren zestig en zeventig van de twintigste eeuw zich hebben bevrijd van dit dogma. Hoewel zij daarin niet volledig geslaagd zijn, is “the failure of conceptual art […] actually its success”. Gonzalez-Torres haalt dit citaat van Joseph Kosuth aan om te verduidelijken hoe de huidige generatie kunstenaars voortbouwt op de thema’s van conceptuele kunst.​[106]​ Conceptuele kunstenaars vochten voor de onafhankelijkheid van het concept ten opzichte van de uitvoering. Hiermee werd dit thema voor de neoconceptuele kunstenaars als het ware een gestreden strijd. Het vooropstellen van het concept is voor hen geen centraal onderwerp meer, maar eerder een gegeven, een resultaat van de strijd van hun voorgangers. Dit betekent niet dat het concept niet langer belangrijk is, maar dat de strikte scheiding tussen vorm en concept niet langer noodzakelijk is. Camiel van Winkel zegt hierover dat neoconceptuele kunstenaars niet langer genoegen nemen met een ‘halve aansprakelijkheid’ en aandacht besteden aan zowel het concept als de uitvoering, ook wanneer deze uitbesteed wordt.​[107]​ Dit betekent in essentie dat voor neoconceptuele kunstenaars noch het concept, noch de uitvoering voorop gesteld wordt. Concept en object zijn weer verenigd, wat een grote diversiteit aan neoconceptuele praktijken oplevert. 

De mogelijkheid dat alles kunst kan zijn (mede door de strijd van de conceptuele kunstenaars) noemt Van Winkel de winst van de twintigste eeuw. Maar hij bekritiseert vanuit zijn positie als kunstcriticus het wegvallen van het vakmanschap. Er blijven voor hem als criticus geen specifieke vaardigheden over waaraan men de kunstenaar kan herkennen en beoordelen. De kunstenaar is een professionele dilettant en beroepsamateur geworden.​[108]​ Vanuit de historie van de conceptuele kunst lijkt dit een constant gegeven: het auteurschap en de autonomie van het kunstwerk blijven onder druk staan en worden continue bevraagd. 

Een ander verschil tussen de conceptuele kunst en het neoconceptualisme is de behandeling van theorie door kunstenaars. Waar analytische conceptuele kunstenaars de theorie niet alleen als middel, maar ook als einddoel leken te zien, nemen de neoconceptuele kunstenaars een duidelijk standpunt in, waarbij de theorie als middel dient. Kunst is in die zin niet minder ‘intellectueel’ geworden, maar de kennis wordt toegepast in plaats van getoond. 

In de vergelijking tussen conceptuele en neoconceptuele kunst zien we naast een verandering in de benadering van het concept en de theorie, ook een verandering in ideologische opvatting. Veel conceptuele kunstenaars hadden het geloof dat kunst de wereld kon veranderen, een bijna utopische opvatting van de rol van kunst in de maatschappij. Deze visie was zeer optimistisch, ook al kwam het voort uit een zeer kritische houding in een roerige tijd. De neoconceptuele kunstenaars hebben deze utopische gedachte achter zich gelaten, maar zijn naar mijn mening niet minder idealistisch ingesteld. Nog steeds geloven deze kunstenaars dat kunst een verandering teweeg kan brengen en problemen aan de orde kan stellen. Zoals Klein Essink dit verwoordde, heeft er een verschuiving plaatsgevonden van de grote ideologieën naar het individu in de samenleving. Dit heeft alles te maken met de sociaal-culturele context waarin het neoconceptualisme zich heeft ontwikkeld. Na de val van de Berlijnse Muur in 1989 verandert de wereld drastisch met hierin als hoofdrolspeler het kapitalisme en de vrije markt. De wereld wordt beter bereikbaar voor een grote groep mensen en termen als ‘wereldburger’ steken de kop op. Maar met de aandacht voor het globale, zien we in de kunst een tegenreactie, de aandacht voor het kleine, het lokale. Problemen in de maatschappij worden bekritiseerd en besproken in het werk van vele kunstenaars. Als gevolg van deze sociale context, maar ook van stromingen als het poststructuralisme, gelooft men niet meer in universele waarheden en grote ideologieën. Dat deze kunstenaars de lokale problemen aanspreken, betekent niet dat ze niet breed georiënteerd zijn. Waar bijvoorbeeld Fraser in haar ‘gallery talks’ de specifieke situatie van één museum toont, resulteert haar onderzoek naar lokale situaties uiteindelijk in een kritische praktijk die alle sociale, artistieke, politieke en economische misstanden in de museum- en zelfs kunstwereld aanspreekt. 

De maatschappelijke en politieke betrokkenheid van de neoconceptuele kunstenaars wordt ook wel ‘Nieuw Engagement’ genoemd.​[109]​ Kunstenaars proberen door hun sociale projecten een bijdrage te leveren aan een verbetering van de maatschappij vanuit een pessimisme, die volgens Lieven de Cauter niet voortkomt uit “[…] utopische, messianistische of marxistische heilsverwachtingen, maar uit het besef van urgentie in het licht van een constellatie van catastrofes onder het grimmige gesternte van een Nieuwe Imperiale Wereldorde.” Hoewel deze beschrijving misschien ietwat dramatisch is, trekt De Cauter een belangrijke conclusie. Dit engagement is volgens haar geen nieuw ‘onkritisch optimisme’, maar een kritisch pessimisme. Dit staat niet gelijk aan doemdenken, maar geeft blijk van een zeer kritische en bewuste houding ten opzichte van de maatschappij.​[110]​ Het is niet voor niks dat alledrie de kunstenaars hun werk omschrijven als ‘artistic practice’ of ‘practice of resistance’. 

Het is hierbij belangrijk vast te stellen dat het pessimisme en het teleurgestelde idealisme zoals deze bij de tweede groep kenmerken uit het eerste deel (stilistisch hergebruik) naar voren kwam hier niet in cynisme is geresulteerd. Ondanks het falen van conceptuele kunst zijn deze neoconceptuele kunstenaars geen kunstwerken gaan maken in de stijl van conceptuele kunst met als doel ze makkelijk te verkopen (‘commodity conceptualism’). In tegenstelling tot wat veel negatieve artikelen beweren is niet alle neoconceptuele kunst zonder inhoud en gaat het hergebruiken van de stijl van conceptuele kunst wel degelijk samen met het formuleren van een hedendaagse, relevante boodschap. De tweedeling waar in de conclusie van het eerste deel sprake van leek te zijn, blijkt dus ongegrond en eerder gebaseerd op de persoonlijke negatieve reacties van conceptuele kunstenaars dan op de hedendaagse kunstpraktijk zoals die in het tweede deel naar voren is gekomen.

Hoewel er een grote verscheidenheid aan kunstwerken is besproken, is het belangrijk bij de omschrijving van een kunststroming dat er een verwantschap in de houding van de kunstenaars te herkennen is, in hun benadering van het kunstwerk en van de wereld. Dit is uiteindelijk de gemene deler, datgene wat de aanleiding is geweest om een groep kunstenaars als een stroming te zien. In deze zin zijn er duidelijke overeenkomsten tussen de werken van de hiervoor beschreven kunstenaars te herkennen, hoewel deze op het eerste gezicht misschien niet altijd direct zichtbaar zijn. Deze overeenkomstige praktijk bestaat voor de besproken kunstenaars onder andere uit een verwantschap aan de conceptuele kunst, of deze nu juist benadrukt (Fraser/Gonzalez-Torres) of ontkend (Gordon) wordt. Enkele van hun werken toont een directe relatie met werken van conceptuele kunstenaars, zoals de rastertekeningen van Gonzalez-Torres en Sol LeWitt, of de telefonische boodschappen van Gordon en de telegrammen van On Kawara. Er is dus in verscheidene gevallen sprake van stilistisch hergebruik, een toepassen van de methodes en strategieën van de conceptuele kunst die qua uiterlijk resultaat op elkaar lijken. 

Naast de verwantschap aan de conceptuele kunst zien we ook een verwantschap aan de kunst uit de jaren tachtig van de twintigste eeuw, die gebruikt maakte van appropriatie, het toe-eigenen en gebruiken van bestaande media en middelen om tot een nieuw werk te komen. Zo gebruikt Fraser vele citaten om haar performances op te bouwen, de teksten zijn niet nieuw, maar de context en samenstelling wel. Gonzalez-Torres eigent zich soms heel letterlijke stijlkenmerken van het minimalisme en de conceptuele kunst toe en Gordon stelt zijn film- en videowerken samen uit bestaand (en soms gevonden) materiaal.

Ook de ontwikkelingen in het denken over kunst, de kunsttheorie en –filosofie, hebben een belangrijke stempel gedrukt op de definiëring en benadering van neoconceptuele kunstenaars. In zijn boek Relational Aesthetics beschrijft Bourriaud hoe volgens hem de kunst van de jaren negentig omschreven kan worden als ‘relational art’, een kunst die ‘als theoretisch en praktisch uitgangspunt het geheel aan menselijke relaties en hun sociale context neemt’. ‘Relational aesthetics’ kan dan gedefinieerd worden als “aesthetic theory consisting in judging artworks on the basis of the inter-human relations which they represent, produce or prompt”.​[111]​ Zonder hier uitvoerig op deze theorie in te gaan, is het opvallend dat in de literatuur over Fraser, Gonzalez-Torres en Gordon deze tekst van Bourriaud als invloedrijke theorie in relatie tot hun werk wordt aangehaald. Daarnaast is het interessant en wellicht veelzeggend dat in Relational Aesthetics Bourriaud alledrie de kunstenaars (o.a.) als voorbeelden gebruikt bij de uiteenzetting van zijn theorie. Gonzalez-Torres wordt hierbij als belangrijk voorbeeld beschouwd waaraan een heel hoofdstuk is gewijd. Er bestaat geen twijfel dat zowel de sociaal-culturele context van de jaren negentig, als de ontwikkelingen in de (kunst)theorie en (kunst)filosofie een belangrijke invloed hebben gehad op de neoconceptuele kunstenaars die in deze thesis zijn beschreven.  

De focus op menselijke relaties en sociale context zoals die in Relational Aesthetics beschreven wordt, legt de aandacht op het persoonlijke, het individu, of dit nu de kunstenaar of de toeschouwer is. Fraser plaatst zich persoonlijk in situaties om vanuit een ‘insider’ positie kritiek te geven, Gonzalez-Torres gebruikt zijn persoonlijke leven om grotere thema’s te verwoorden en Gordon onderzoekt de persoonlijke perceptie (van beelden, van goed en kwaad, van menselijke ervaringen). Daarnaast geven zowel Fraser als Gonzalez-Torres blijk van een innerlijke strijd en een tweeslachtige houding die ook in het werk van Gordon naar voren komt als centraal onderwerp. Deze dubbele en onduidelijke positie die voorkomt uit een sterk bewustzijn van, en een geworteld zijn in de maatschappij lijkt een belangrijk thema te zijn wat niet direct in de omschrijving uit de literatuur naar voren kwam, maar die wel opgenomen dient te worden in de nieuwe formulering van het neoconceptualisme.

Doordat de praktijk van de neoconceptuele kunstenaar gekenmerkt wordt door een persoonlijk engagement is de rol van het publiek ook drastisch veranderd. Het publiek is bij geen van de drie kunstenaars een toeschouwer, maar het publiek is noodzakelijk om het kunstwerk te maken (soms letterlijk), om het betekenis te geven. Wat zouden Frasers performances immers zijn zonder publiek dat zich gewillig rond laat leiden? De essentiële rol van het publiek wordt door vele critici, waaronder Rutger Pontzen benadrukt als een van de belangrijke kenmerken van het ‘nieuw engagement’ in de jaren negentig.​[112]​ 

Als we nu teruggaan naar de vraag hoe de hedendaagse praktijk zich verhoudt tot de omschrijving zoals die in het eerste deel werd geformuleerd, dan kunnen we concluderen dat (vrijwel) alle aspecten van de omschrijving in meer of mindere mate terug komen in de praktijk van de hiervoor beschreven neoconceptuele kunstenaars. Wanneer we de overwegingen in deze conclusie samenvatten dan volgt de volgende omschrijving.

Neoconceptualisme is een kunststroming vanaf het einde van de jaren tachtig van de twintigste eeuw. Deze kunststroming hecht zowel waarde aan het concept als aan de uitvoering van een kunstwerk en onderzoekt het auteurschap van de kunstenaar en de autonomie van het kunstwerk. Theorie wordt als een belangrijk middel gezien, maar niet als een doel op zich. De utopische ideologie van de conceptuele kunst heeft plaats gemaakt voor maatschappelijk idealisme op kleine schaal, maar met een brede oriëntatie (ook buiten de kunstwereld). De maatschappelijke en politieke betrokkenheid van de neoconceptuele kunstenaars wordt gekenmerkt door een kritische houding, een kritisch pessimisme en een tweeslachtige houding ten opzichte van de kunstwereld die men van binnenuit probeert te veranderen. Het neoconceptualisme maakt gebruik van stilistische elementen uit voorgaande kunststromingen, zoals de conceptuele kunst, het minimalisme en het postmodernisme. Menselijke relaties staan centraal in het werk van neoconceptuele kunstenaars, wat vaak leidt tot een nadruk op het persoonlijke en waardoor een belangrijke rol toegekend wordt aan het publiek. 






Om nu een antwoord te geven op de vraag of het neoconceptualisme een zinvolle benadering van de hedendaagse kunstpraktijk is, wil ik ter besluit ingaan op het gebruik van de term neoconceptualisme en hiervoor een bescheiden voorstel doen. In deze thesis zijn een aantal problemen naar voren gekomen in verband met het gebruik van de term. Ten eerste was het niet duidelijk waar men het neoconceptualisme qua periode kon plaatsen. Ik zou hier willen voorstellen om het neoconceptualisme vanaf het einde van de jaren tachtig in de twintigste eeuw te laten beginnen. Een eindpunt is mijns inziens nog niet bereikt. Deze tijdsbepaling is niet alleen noodzakelijk voor een beter begrip van de plaats die het neoconceptualisme in de hedendaagse geschiedenis inneemt, maar heeft ook belangrijke consequenties voor de inhoud van de term. 

Zoals beschreven in de inleiding van het tweede deel worden in de literatuur over het neoconceptualisme vele kunstenaars genoemd. Wanneer men een onderscheid probeert aan te brengen tussen de tweede en de derde generatie conceptuele kunstenaars, dat wil zeggen kunstenaars die actief werden in de kunstwereld in (grofweg) de jaren tachtig of in de jaren negentig, dan blijkt dat onder het neoconceptualisme ook veel kunstenaars uit de tweede generatie worden geschaard. Dit leidt onvermijdelijk tot een misleidend begrip van het neoconceptualisme, omdat deze tweede generatie kunstenaars op een andere wijze werkten en zich bezig hielden met andere thema’s dan de derde generatie. Dit heeft gevolgen voor zowel de periode als de inhoud van de term neoconceptualisme. Vandaar dat ik hier het voorstel wil doen om in de kunstkritiek en kunstbeschouwing de tweede en de derde generatie van elkaar te scheiden door hiervoor verschillende termen te gebruiken. 

Morgan gebruikt in zijn artikel de termen postconceptuele en neoconceptuele kunst als verschillende kunststromingen die beiden een sterke verwantschap hebben met de conceptuele kunst, maar deze op hun eigen manier hebben getransformeerd. Deze indeling zou ik willen overnemen waarbij ik de tweede generatie conceptuele kunstenaars onder het postconceptualisme zou willen brengen, als kunstenaars die direct na de conceptuele kunst het gedachtegoed uitbreidden naar de sfeer van de media, reproductie en het feminisme. Het neoconceptualisme zou dan, zoals ook aangehouden in deze thesis, bestaan uit de derde generatie conceptuele kunstenaar die de focus leggen op de sociale verhoudingen binnen de kunst, het persoonlijke en de misstanden in de maatschappij. 
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BIJLAGE 1: biografieën kunstenaars

Andrea Fraser (1965) studeerde in New York aan de School of Visual Arts, volgde het Independent Study Program aan het Whitney Museum for American Art en studeerde aan de New York University. Naast haar eigen praktijk was Fraser van 1986 tot en met 1996 oprichter en lid van de V-Girls, een feministische groep vrouwelijke performance kunstenaars (bestaande uit Martha Baer, Jessica Chalmers, Erin Cramer, Andrea Fraser en Marianne Weems). Daarnaast was ze medeverantwoordelijk voor de oprichting van het kunstenaarsinitiatief Parasite en galerie Orchard. Frasers teksten zijn in verschillende publicaties en tijdschriften gepubliceerd en recentelijk ook gebundeld in de publicatie Museum Highlights. Writings of Andrea Fraser (2005). Recente tentoonstellingen zijn (selectie): The World as a Stage, ICA Boston, Boston, MA, 2008; Into Me / Out of Me, KW Institute for Contemporary Art, Berlijn, 2007; Andrea Fraser, De Hallen, Haarlem, 2007; The World as a Stage, Tate Modern, Londen, 2007; BODYPOLITCX, Witte de With, Center for Contemporary Art, Rotterdam, 2007; Who’s got the Big Picture?, MuHKA, Museum voor Hedendaagse Kunst Antwerpen, Antwerpen, 2007; Into Me / Out of Me, P.S. 1 - MoMA, New York, 2006; Official Welcome, Museum Moderner Kunst, Wenen, 2005; Andrea Fraser. Works: 1984 to 2003, Kunstverein in Hamburg, Hamburg, 2003. Fraser woont en werkt in New York.  

Felix Gonzalez-Torres (1957-1996) werd in 1957 in Cuba geboren, immigreerde naar Amerika en verkreeg uiteindelijk het Amerikaans burgerschap. Gonzalez-Torres studeerde fotografie aan het Pratt Institute en het International Center of Photography, beiden in New York. Ook volgde hij het Independent Study Program aan het Whitney Museum for American Art in New York. Van 1987 tot 1991 was Gonzalez-Torres lid van het politiek-activistische kunstenaarscollectief Group Material (andere leden waren Doug Ashford, Julie Ault en Karen Ramspacher). Na zijn dood in 1996 werd Gonzalez-Torres’ werk opgenomen in de 27e Biënnale van São Paulo in 2006 en werd hij gekozen als vertegenwoordiger van de Verenigde Staten in de 52e Biënnale van Venetië in 2007. Nog steeds wordt zijn werk in vele instituten over de hele wereld getoond. Recente tentoonstellingen (selectie): Archive Fever: Uses of the Document in Contemporary Art, ICP - International Center of Photography, New York City, NY, 2008; Second Thoughts, The Center for Curatorial Studies at Bard College, Annandale-on-Hudson, NY, 2008; Art in America, Now, MOCA Shanghai, Shanghai, 2007; Let Everything Be Temporary, or When Is The Exhibition?, Apex-art, New York City, NY, 2007; Felix Gonzalez-Torres und die Formulierung der Kunst der 90er Jahre, Neue Gesellschaft Für Bildende Kunst (NGBK), Berlijn, 2006; Felix Gonzales-Torres, Hamburger Bahnhof, Museum für Gegenwart, Berlijn, 2006; Into Me / Out of Me, Kunst-Werke Berlin e.V. - KW Institute for Contemporary Art, Berlijn, 2006; Skin is a Language, Whitney Museum of American Art, New York City, NY, 2006.
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